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Interpréter la musique de Rameau

C’est en 1706 que Jean-Philippe Rameau (1683 – 1764) publie son Premier Livre de Pièces de 
Clavecin, une suite de danses classiques : Allemandes, Courante, Gigue, Sarabandes, Vénitienne, 
Gavotte et Menuet y sont précédées d’un Prélude en deux parties. Quoique de forme classique, ce 
Premier Livre présente toutefois deux originalités : tout d’abord, Rameau y publie une table des 
agréments – ou ornements – à l’usage des instrumentistes. Jusque là, ceux-ci étaient totalement 
libres de l’ornementation. Rameau leur donne maintenant un cadre codifiant l’exécution des dif-
férents types d’agréments qu’il utilise dans ce premier cahier. Mais il va plus loin : au 17ème siècle, 
les compositeurs de l’école de française de clavecin, comme Couperin ou Jean-Henri d’Anglebert, 
écrivaient des pièces non mesurées, principalement constituées de rondes, où la hauteur des sons 
était fixée mais où l’interprète choisissait le rythme en fonction de son goût, de son sens du style 
et probablement aussi des usages du moment. Rameau, lui, va bousculer cette tradition : dès le 
milieu du Prélude, c’est-à-dire dès le milieu de la 1ère pièce du recueil, il abandonne définitive-
ment l’écriture non mesurée. Dans toutes les pièces ultérieures, les sons seront écrits en valeurs 
rythmiques fixées.

Ainsi, dès son Premier Livre, Rameau affirme son souci de précision dans l’exécution de sa 
musique et cette recherche va le conduire progressivement à une notation de plus en plus affinée.

Il s’écoulera 18 ans avant que ne paraissent les Pièces de Clavecin (1724), qui comprennent 
la Suite en mi et celle en ré. Ce volume est lui aussi précédé d’une table des agréments, ainsi que 
d’une méthode pour la mécanique des doigts. Preuve de la minutie grandissante de Rameau, cette 
nouvelle table d’agréments est bien plus précise que celle publiée dans le Premier Livre. Pourtant, 
il s’agit surtout pour Rameau d’une transformation du rôle de l’ornementation : en effet, dans 
sa musique, les ornements deviennent partie intégrante du dessin mélodique et font partie de 
l’essence même de l’écriture. Cette évolution, entamée dans la suite de 1706, se concrétise à partir 
de la Suite en mi de 1724 : les ornements sont positionnés pour appuyer la mélodie, voire consti-
tuent en eux-mêmes la mélodie, comme dans le début du Rappel des Oiseaux. La décision de fixer 
l’ornementation conduit également à une autre possibilité, celle d’écrire sans ornement, créant 
ainsi contrastes et oppositions de caractère : c’était déjà un peu le cas avec le petit Menuet du 



Premier Livre, ce le sera encore plus dans la Suite en mi avec les Rigaudons, puis dans la Suite en ré 
avec les Niais de Sologne ou La Joyeuse. A partir de cette Suite en ré, le traitement de l’ornementa-
tion semble atteindre sa plénitude : les agréments y sont en effet très variés, précisément notés, et 
participent vraiment du caractère de chacune des pièces, qu’il s’agisse de pièces lentes comme les 
Tendres Plaintes ou les Soupirs, ou de pièces rapides comme les Niais de Sologne ou les Tourbillons. 

L’une des difficultés inhérentes à l’interprétation du répertoire classique français a toujours 
résidé dans sa notation. Couperin déjà s’en plaignait, insistant sur le fait que ce que l’auditeur 
devait entendre n’était pas exactement ce qui était noté sur la partition. Au-delà de l’ornemen-
tation et de l’écriture mesurée ou non, il y avait en effet des traditions d’exécution, notamment 
avec ce qu’on a appelé le « Jeu inégal », consistant à jouer de façon irrégulière certaines parties 
mélodiques écrites en notes de durée égale. L’importance de cette tradition amena par exemple 
Rameau à spécifier à plusieurs reprises dans ses pièces la mention « en notes égales » - la 1ère 
fois dans les Niais de Sologne - pour guider l’exécutant qui à l’époque aurait pu interpréter l’écri-
ture différemment. Cela ne signifie pas bien sûr qu’il ne faille avoir recours au jeu inégal chez 
Rameau, mais ceci nous permet de deviner quels passages peuvent ou doivent être interprétées 
suivant cette tradition. En raison de son invention mélodique toujours plus efficace et de la plus 
grande précision de sa notation musicale, il semble que Rameau ait souhaité s’affranchir le plus 
possible de conventions d’interprétation arbitraires. Nécessairement le Jeu inégal devait y perdre 
de l’importance. Il s’ensuivit progressivement entre interprètes et compositeur une répartition des 
rôles un peu différente, dans le sens où le rôle de l’interprète devint celui que nous connaissons 
aujourd’hui, celui d’un « traducteur » de la pensée du compositeur, sans latitude de modification 
substantielle du texte. 

Les Nouvelles Suites de Pièces de Clavecin paraissent autour de 1728. Composées d’une Suite 
en la et s’une Suite en sol, Rameau y adjoint des « remarques sur les pièces de ce livre et les diffé-
rents genres de musique ». Outre un certain nombre de considérations d’exécution instrumentale, 
Rameau donne pour la 1ère fois des indications sur les tempi : « Le mouvement des dernières pièces 
roule plutôt sur la vitesse que sur la lenteur, excepté l’Allemande, la Sarabande, le simple de la Gavotte, 
le Triolet, et l’Enharmonique. Mais souvenez vous toujours qu’il vaut mieux, en general, y pecher par le 



trop de lenteur, que par le trop de vitesse … ». On n’a aucune indication écrite sur les mouvements, 
mais ces remarques, ainsi que le souci de respecter l’ornementation, aident à trouver le tempo 
juste. De ces quelques phrases on peut aussi déduire que les mouvements du simple et des doubles 
d’une même pièce peuvent être différents les uns des autres, puisque Rameau nous suggère plus 
de lenteur dans la Gavotte, et plus de mouvement dans les doubles.

Théoricien de la musique, Rameau aborde aussi dans ces remarques des considérations sur 
ses recherches harmoniques et l’effet particulier de certaines successions d’accords. En particulier, 
dans la pièce intitulée à juste titre l’Enharmonique, il expérimente des glissements chromatiques 
inusités à cette époque. Ces glissements, s’ils ont toujours leur charme, ne sont plus pour nous 
un objet de surprise, familier que nous sommes de l’écriture romantique, mais ont certainement 
soulevé des polémiques lors des premières exécutions. 

Les sources d’inspiration

Comme tous les musiciens de cette période, Rameau eut d’abord un public d’aristocrates, et 
ses commanditaires et protecteurs appartenaient à la haute société. Mais cela ne l’a pas empêché 
d’élargir le sujet de son inspiration au-delà des sujets classiques pour se tourner vers la vie quoti-
dienne.  La 1ère Suite de 1706 nous fait surtout entendre des danses pratiquées à la Cour, celles 
qui étaient déjà en vogue au 17ème siècle. Mais à partir de la Suite en mi, on voit progressivement 
apparaître d’autres sources d’inspiration comme le Rappel des Oiseaux ou La Villageoise. Quoique 
récemment prisés par la noblesse, Les Rigaudons témoignent d’une inspiration plus populaire, 
d’origine provençale. Et dans la Suite en ré, plus aucun titre de danse, mais des commentaires 
musicaux de nature poétique, les Tendres Plaintes, L’Entretien des Muses, ou de nature descriptive, 
souvent non dénués d’humour, comme les Niais de Sologne, La Follette, Le Lardon ou La Boiteuse. 
La Suite en la et la Suite en sol du cahier de 1728 renoueront un peu avec le genre des danses, 
mais de façon si développée et si personnelle que l’on est au-delà de la danse classique. Ce sont de 
vrais genres musicaux, au sens formel : la Gavotte et ses doubles préfigure par exemple ce que seront 
les thèmes et variations des siècles suivants, genre oh combien pratiqué par Mozart et certains de 
ses successeurs. Ces deux dernières suites alternent d’ailleurs les sources d’inspiration et à côté 



des danses on retrouve des pièces de genre inspirées par le spectacle de la vie, scènes de foire (Les 
Sauvages, L’Egyptienne), vie champêtre (La Poule) ou pièces de genre (Fanfarinette, l’Indifférente).

L’instrument

Si les clavecinistes ou les organistes considèrent le choix d’un instrument particulier comme 
essentiel, il n’en est généralement pas le cas des pianistes, la standardisation ayant imposé une 
uniformité  qui n’est pas sans conséquence musicalement. De même que l’interprétation d’une 
œuvre change suivant l’orgue ou le clavecin choisi, chaque piano a ses propres défauts et qualités 
en terme d’interprétation et aucun choix n’est anodin. Bien que chaque instrument soit différent, 
y compris entre pianos d’une même marque, il y a des caractéristiques générales qui font « recon-
naître » tel ou tel piano. Sviatoslav Richter disait : « quand je joue Steinway, j’entends Steinway. 
Quand je joue Yamaha, j’entends Richter ». Au-delà de la boutade, il est clair qu’un son trop 
typé peut être nuisible à la couleur que recherche un interprète, ne serait-ce que parce que son 
interprétation ne sera pas perçue indépendamment des références en vigueur. Après avoir essayé 
différents pianos, anciens ou modernes, j’ai finalement choisi pour cet enregistrement un piano 
Fazioli, un piano de conception résolument moderne. Il possède une grande richesse de timbres 
dans tous les registres et la résonance naturelle des sons y est longue, offrant la possibilité d’une 
continuité du son même dans les tempi très lents. Paradoxalement, en un certain sens, cette va-
riété de timbres suivant les registres le rend sans doute plus proche du clavecin que d’autres pianos 
moins modernes, dans le sens où la séparation des lignes mélodiques des différents registres, aigu, 
medium ou basse, y est mieux perceptible. 

Ayant pratiqué le clavecin et l’orgue, il m’a semblé nécessaire de chercher au piano différentes 
sonorités en fonction de la musique, bien plus que d’imiter le toucher du clavecin par un jeu perlé 
systématique. Car s’il s’agit seulement d’imiter, mieux vaut l’original. Dans la musique de Ra-
meau, chaque pièce a son caractère propre et si l’on excepte peut-être quelques danses classiques 
dont la parenté est évidente (les Allemandes par exemple), il y a une grande richesse d’inspiration 
et très peu de redites tout au long de ces 3 cahiers. Il importe donc à mon sens de trouver la 



possibilité d’exprimer cette richesse à travers un jeu le plus varié possible. On m’objectera peut-
être la difficulté d’une telle variété au clavecin pour mettre en doute le bien fondé de ce point de 
vue. C’est aller un peu vite cependant, car il est fort probable que Rameau ait composé ses pièces 
sur différents clavecins tout au long de sa vie. Qu’il les ait publiées dans un même recueil n’est 
pas une indication, suivant l’usage de l’époque, ni de les jouer dans leur intégralité, ni d’ailleurs 
de les jouer dans l’ordre. On peut donc imaginer une exécution idéale qui utiliserait plusieurs 
clavecins propres à rendre au mieux le caractère de chaque pièce. Et en ce sens le piano offre une 
alternative intéressante, puisqu’il permet avec sa variété dynamique de donner l’idée de plusieurs 
instruments.

Musicalement, on est de toute façon toujours plus près de la vérité de l’oeuvre lorsqu’on 
s’attache à son caractère plutôt qu’à une supposée exécution conforme, qui n’est de toute façon 
jamais vraiment conforme puisque tout a changé : les instruments bien sûr – même les clavecins 
anciens ont subi des modifications – mais plus encore nos habitudes d’écoute qui nous em-
pêchent d’entendre de la même façon qu’un contemporain de Rameau, dont les oreilles et les 
cerveaux n’étaient pas envahis de musiques comme le sont les nôtres aujourd’hui. L’interprétation 
reste bien à cet égard une tentative de re-création.

Jean-Pierre Ferey



Interpreting Rameau’s music

It was in 1706 that Jean-Philippe Rameau (1683–1764) published his 
Premier Livre de Pièces de Clavecin, a suite of classic dances: Allemandes, Courante, Gigue, Sara-
bandes, Vénitienne, Gavotte and Menuet are preceded by a Prelude in two parts. Regardless of 
the classic form, this First Book nonetheless presents two originalities: first of all, in it Rameau 
published a table of agréments, or ornaments, for the use of instrumentalists, which, up until 
then, had been totally free of ornamentation. Rameau gave them a framework codifying the 
execution of the different types of agréments that he uses in this first book. But he goes further: in 
the 17th century, composers of the French harpsichord school, like Couperin and Jean-Henri 
d’Anglebert, were not writing pieces in strict time, primarily made up of semibreves, where the 
pitch was set but the performer chose the rhythm according to his liking, his sense of the style 
and probably also the customs of the moment. Rameau was going to upset this tradition: as of 
the middle of the Prelude, i.e., the first piece of the set, he definitively abandoned unmeasured 
writing; in all the later pieces, the notes would be written in set rhythmic values. Thus, begin-
ning with his Premier Livre, Rameau affirmed his concern for precision in the performance of his 
music, and this research would progressively lead to increasingly refined notation.

Eighteen years were to pass before the appearance of the Pièces de Clavecin (1724), which 
includes the Suites in E and in D. This volume is also preceded by a table of agréments as well 
as a tutor for the mechanics of the fingerings. As proof of Rameau’s increasing meticulousness, 
this new table is much more precise than the one published in the First Book. Yet, for Rameau, 
it is above all a transformation of the role of ornamentation: indeed, in his music, the orna-
ments become an integral part of the melodic design and are part of the very essence of the 
writing. This evolution, begun in the 1706 suite, as, for example, in the Vénitienne, materia-
lises starting with the Suite in E of 1724: the ornaments are positioned to support the melody, 
or may even constitute the melody in themselves, as in the beginning of Le Rappel des Oiseaux. 
The decision to set the ornamentation also leads to another possibility: that of writing without 
ornament, thereby creating contrasts and oppositions of character. This was already somewhat 
the case with the little Minuet of the First Book and will be so even more in the Suite in E with 
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Les Rigaudons, then in the Suite in D with Les Niais de Sologne and La Joyeuse. This handling 
of ornamentation seems to attain its plenitude beginning with the Suite in D in which the 
agréments are in fact quite varied, precisely noted and truly participate in the character of each 
piece, whether slow pieces such as Les Tendres Plaintes and Les Soupirs, or fast pieces such as Les 
Niais de Sologne and Les Tourbillons. 

One of the difficulties inherent in the interpretation of the French classical repertoire has 
always concerned its notation. Already Couperin complained about it, insisting on the fact that 
what the listener should hear was not exactly what was written in the score. Beyond the orna-
mentation and writing, whether measured or not, there were in fact performance traditions, 
in particular with what was called Jeu inégal, consisting of playing in irregular fashion certain 
melodic parts written in notes of equal length. The importance of this tradition, for example, led 
Rameau on several occasions to specify in his pieces ‘in equal notes’—the earliest example being 
Les Niais de Sologne—to guide the performer who, at the time, could have interpreted the writing 
differently. That does not mean, of course, having to resort to jeu inégal in Rameau, but it enables 
us to guess which passages may or must be interpreted in keeping with this tradition. Owing to 
his increasingly effective melodic invention and the ever-greater precision of his musical notation, 
it seems that Rameau sought to free himself as much as possible from arbitrary performance 
conventions. Unequal playing would necessarily lose importance therein, and there progressively 
ensued a somewhat different dividing-up of roles between performer and composer in the sense 
that the performer’s role became what we know today: that of ‘translator’ of the composer’s thin-
king, without latitude for substantial modification of the text. 

Les Nouvelles Suites de Pièces de Clavecin came out c.1728. Made up of a Suite in A and one 
in G, Rameau adds to it ‘remarks on the pieces in this book and the different genres of music’. 
In addition to a certain number of considerations of instrumental performance, Rameau gives 
tempo indications for the first time: ‘The tempo of the last pieces is centred on speed rather 
than on slowness, except for the Allemande, the Sarabande, the simple of the Gavotte, Le Triolet, 
and L’Enharmonique. But always remember that, in general, it is better to err through too much 
slowness than too much speed…’ There is no written tempo marking, but these remarks, as well 



as the concern for respecting the ornamentation, help to find the right tempo. From these few 
phrases one can also deduce that the tempos of the simple and doubles of the same piece—here the 
Gavotte—can differ from one to another, since Rameau suggests more slowness in the Gavotte, 
and more motion in the doubles.

In these remarks, the music theorist Rameau also broaches considerations as to his harmonic 
research and the particular effect of certain chord progressions. In particular, in the aptly-named 
L’Enharmonique, he experiments with chromatic shifts that were unusual for the time. Although 
still maintaining their charm, these shifts no longer represent an object of surprise for us, familiar as 
we are with Romantic writing, but they certainly gave rise to polemics as of the first performances. 

Sources of inspiration

Like all musicians of that period, Rameau first had an audience of aristocrats, and his 
patrons belonged to high society. But that did not prevent him from broadening the scope of 
his inspiration beyond classical subjects and turning towards daily life. The first Suite of 1706 
above all featured dances practised at Court, those already fashionable in the 17th century. 
But beginning with the Suite in E, we see other sources of inspiration progressively appear, 
such as Le Rappel des Oiseaux and La Villageoise. Even though recently prized by the nobi-
lity, Les Rigaudons attest to more ‘popular’ inspiration, of Provençal origin. And there are no 
longer any dance titles in the Suite in D but musical commentaries of a nature either poetic 
(Les Tendres Plaintes, L’Entretien des Muses) or descriptive and often tinged with humour, such 
as Les Niais de Sologne, La Follette, Le Lardon or La Boiteuse. The Suites in A and G, from the 
1728 book, will return to the dance genre a bit but in such a developed and personal way that 
we have gone beyond the classical dance. These are true musical genres, in the formal sense: 
for example, La Gavotte et ses doubles prefigures what will be the themes and variations of the 
following centuries, a genre practised so frequently by Mozart and his successors. Moreover, 
these last two suites alternate sources of inspiration and, alongside dances, we again find genre 
pieces inspired by the spectacle of life, fair scenes (Les Sauvages, L’Egyptienne), country life (La 
Poule) or genre pieces (Fanfarinette, L’Indifférente).



The instrument

Whereas harpsichordists and organists consider the choice of a particular instrument es-
sential, this is generally not the case with pianists, standardisation having imposed a uniformity 
that has musical repercussions. Just as the interpretation of a work changes with the organ or 
harpsichord chosen, every piano has its own faults and qualities in terms of interpretation, and 
every choice has its consequences. Even though every instrument is different, including pianos 
of the same brand, there are general characteristics that allow for ‘recognising’ such and such an 
instrument. Sviatoslav Richter said: ‘When I play a Steinway, I hear Steinway. When I play a Ya-
maha, I hear Richter’. Beyond the sally, it is clear that an overly typical sound may be detrimental 
to the colour a performer is looking for, if only because his interpretation will not be perceived 
independently of current references. After having tried various pianos, both old and modern, 
for this recording I finally chose a Fazioli, an instrument of resolutely modern design. It has a 
great richness of timbres in all registers, and the natural resonance of sounds is long, offering the 
possibility of a continuity of sound even in very slow tempi. Paradoxically, in a certain sense, this 
variety of timbres, according to the registers, doubtless makes it more akin to the harpsichord 
than other, less modern pianos, by rendering the separation of the melodic lines of the different 
register—high, middle or bass—more perceptible. 

Having played the harpsichord and organ, it seemed to me much more necessary to find 
different sonorities in the piano, in keeping with the music, than to imitate the touch of the 
harpsichord through systematic pearly playing. For if it only comes down to imitating, one might 
as well stick to the original. In Rameau’s music, each piece has its own character, and if we except 
perhaps a few classical dances whose relationship is obvious (the Allemandes, for example), there 
is very great wealth of inspiration and very few repetitions in the course of these three books. It 
is therefore important, in my opinion, to find the possibility of expressing this richness through 
the most varied playing possible. One may perhaps argue the difficulty of such variety on the 
harpsichord in order to question the validity of this point of view. However, that is a bit hasty, for 
it is quite likely that Rameau composed his pieces on different harpsichords throughout his life. 
That he published them in the same collection is not an indication, as this was in keeping with the 



custom of the time; nor is playing them in their entirety or, moreover, playing them in order. One 
can therefore imagine an ideal execution that would use several harpsichords appropriate for best 
rendering the character of each piece. And in this sense, the piano offers an interesting alternative 
since, with its dynamic variety, it allows for creating the idea of several instruments.

Musically, in any case, we are always closer to the work’s truth when we closely follow its 
character rather than a would-be ‘true’ interpretation, which, in any event, is never really in 
conformity since everything has changed: the instruments, of course—even the old harpsichords 
have undergone modifications—, but even more so, our listening habits, which prevent us from 
hearing in the same way as a contemporary of Rameau, whose ears and brain were not invaded 
by so many different kinds of music as are ours today. In this regard, the interpretation indeed 
remains an attempt at re-creation.

Jean-Pierre Ferey
Translated by John Tyler Tuttle



ラモー音楽の演奏

ジャン＝フィリップ・ラモー（1683～1764）が「クラヴサン曲集第1巻」を刊行したの
は1706年のことであった。この曲集は、古典的な舞曲からなる組曲で、「アルマンド」、「クーラント」、「
ジーグ」、「サラバンド」、「ヴェニシエンヌ」、「ガヴォット」、「メヌエット」からなり、冒頭には2部構成の
プレリュードが置かれている。古典的な形式ではあるが、この第1巻にはふたつのオリジナリティがあ
る。ひとつは、装飾音の扱いである。それまでの装飾音は、演奏者が自由に演奏するものであった。だ
が、この第1巻において使用される装飾音には、演奏を規定する枠組みが与えられたのである。もうひ
とつのオリジナリティはリズムと記譜法である。クープランやジャン＝アンリ・ダングルベールのような
17世紀のフランス・クラヴサン楽派の作曲家たちの曲は、基本的には全音符で構成され、拍子が定
められていなかった。音の高さは固定されているが、リズムに関しては、演奏者が自分の趣味やスタイ
ル、もしくはその時々の慣習に従って選択する体のものであった。ラモーはこの伝統を覆した。冒頭の
プレリュードの中間部分においてラモーは、拍子を定めない伝統的な作曲書法を決定的に捨て去っ
ており、それに続くすべての楽曲において音符を固定したリズムで書き記している。

こうして、第1巻を皮切りに、ラモーは彼自身の楽曲の演奏に正確さを期するようになり、以来、記
譜法にも研究を重ね、徐々に洗練させていった。

18年後、「クラヴサン曲集」（1724年）が刊行される。ホ調の組曲とニ調の組曲からなるこの曲集
には、装飾音一覧と運指法一覧とが付された。新しい装飾音一覧は第1巻の装飾音一覧より精確で
あり、このことからもラモーがますます洗練の度合いを深めていったことがうかがえる。だが特筆すべ
きは、ラモーにおいて装飾音の役割が変化したということである。実際、装飾音は旋律の基本構成の
一部に統合されており、作曲書法の本質的部分を形づくっている。この特徴は、1706年の組曲の、た
とえば「ヴェニシエンヌ」においてすでに垣間見られるが、1724年のホ調組曲以降においてはっきり
と表れている。たとえば、「鳥たちの思い出」の冒頭において認められるように、装飾音は旋律を支える
ものとして位置づけられている。つまり、装飾音自体が旋律を構成しているのである。装飾を一定のも
のに固定しようとしたことにより、別の可能性も生まれた。装飾音を使用しないという可能性である。
こうすることによって、楽曲がもつ性格を際立たせることができるようになる。これは第1巻の小さな「
メヌエット」においてすでに認められるが、ホ調組曲の「リゴドン」や、さらにニ調組曲の「ソローニュの
愚者たち」や「陽気な女」においてよりはっきりしている。ニ調組曲では装飾音のこの特徴は完全なも
のになったと思われる。そこでの装飾音は実に多様であり、また正確に記述され、各楽曲の曲想を作
り上げる働きの一部となっている。この特徴は、「軽い愚痴」や「ため息」などの緩やかな曲において、ま
た、「ソローニュの愚者たち」や「トゥールビヨン」のような速い曲などにおいて顕著である。

日本語



フランスの古典的なレパートリーの演奏につきまとう困難のひとつは、記譜法にある。この
点についてはすでにクープランが不満を表している。聴衆が聴く内容と楽譜に記載されている内
容が食い違うというのである。伝統的な奏法は不等奏法と呼ばれ、楽譜上は同じ長さの音と書
かれているのに、実際の演奏では別の長さで演奏するのである。この伝統には大きな影響があっ
たので、ラモーは自分の作品において、たとえば「等しい音価（音符）で」という指示を何度も繰り
返さなければならなかった。この指示が最初に登場するのは「ソローニュの愚者たち」において
であるが、まったく違う解釈をしかねない当時の演奏者に正しく演奏してもらうためには、このよ
うな指示が必要だったのである。もちろん、それだからといってラモーの演奏に不等奏法が必要
ないということにはならない。が、こうした記述のおかげでわたしたちは、このパッセージを演奏
するときは伝統に従ってよいのかどうか、従わなければならないのかどうかを見極めることがで
きるのである。ラモーが旋律をきわめて精巧に作り上げていることや、その記譜法がきわめて精
確であることを考えると、ラモーは、恣意的な解釈を許す慣習からは極力距離をおきたいと願っ
ていたように思われる。必然的に、不等奏法は重要視されなくなっていったはずである。したがっ
て、演奏者と作曲家との間の役割分担は徐々に仕切り直されていった。それ以来演奏者は、テキ
ストの本質部分に変更を加えることなく、作曲家の思想を適切に解釈しなければならなくなった
のである。 

「新クラヴサン曲集」が刊行されたのは1728年ごろである。イ調組曲とト調組曲とからなるが、
ラモーはこれに「本書に収められた楽曲とさまざまな音楽様式についての注意書き」を付けている。こ
こでラモーは、楽器奏法についての考察とともに、テンポについてはじめて言及している。「後半の楽
曲は、アルマンド、サラバンド、ガヴォットのサンプル、トリオレ、アンナルモニーク以外は、遅くすること
なく、速めに演奏する。ただし、全般的にいうと、速すぎるよりは、遅すぎる方がまだよい」。速度に関す
る指示が書かれているわけではないが、こうした記述や装飾に関する注意書きは、適切なテンポを知
るための手助けになる。また、これらの記述から、「ガヴォット」のなかのサンプルとドゥーブルの速度
がそれぞれ異なっていると推察することもできる。ラモーは「ガヴォット」では遅めの速度を、ドゥーブ
ルについては速めの速度を示唆しているのである。

この注意書きにおいて、ラモーは音楽理論家としての面をのぞかせてもいて、ハーモニーについ
ての研究成果や、和音の進行がどのような効果をもたらすかなどについて言及しているのである。特
に、「アンナルモニーク」というタイトルをもつ楽曲では、当時使われることのなかった半音シフトが
実験的に使われている。これは、ロマン主義的な作曲書法でよく用いられる技法であり、わたしたち
にとっては驚くほどではない。だが、はじめて演奏された当時には物議を醸したのであった。



着想の源泉

当時のすべての音楽家にいえることであるが、当時の聴き手はラモーにとってもまず貴族であっ
たし、また、彼を支援し擁護したのも上流階級に属する人々であった。だが、彼の音楽的着想は古典
的なものを超えて拡大し、日常生活にまで及んだ。1706年の第1巻は、当時の宮廷で行われていた
各種舞踊曲集であり、それらは17世紀からすでに人気のあった様式である。ところが、ホ調組曲以降
になると、「鳥の思い出」や「村の女」など、それまでと異なる着想が認められるようになっていく。「リゴ
ドン」は、貴族階級で人気を博したが、その着想の源泉はプロヴァンスの庶民の暮らしに求められる。
そして、ニ調組曲になると、舞踊曲のタイトルはもはやなくなり、「軽い愚痴」、「ミューズたちのおしゃ
べり」のような詩的な性格をもつ音楽的回想、あるいは、「ソローニュの愚者たち」、「いたずら」、「赤ん
坊」、「足の悪い女」などのように、描写的で、ときにユーモアのある音楽的回想などがとり入れられて
いる。1728年の曲集のイ調組曲やト調組曲では、再び一部に舞踊の様式が見られるが、古典的な舞
踊曲の枠を越えて発展しており、個人的関心が込められている。形式面でも音楽的様式の確立が認
められる。たとえば、「ガヴォットとドゥーブル」は、次世紀以降、モーツァルトやそれに続く音楽家たち
が非常によく用いた「主題と変奏」という分野を先取りしている。これらふたつの組曲には、着想の源
泉がいくつもあり、舞踊曲以外に、日常生活の風景や市場の光景（「粗野な人々」、「エジプト女」）、田
舎の生活（「めんどり」）、ラ・ブルイエールによって叙述された「当世の性格」を連想させるような音楽（

「ファンファリネット」、「冷たい女」）がとりあげられている。

使用楽器

クラヴサン奏者やオルガン奏者は楽器の選択を非常に重要なことと考えるが、一般的にいって、
これはピアニストには当てはまらない。ピアノの標準化が進んでいるためにピアニストは楽器の画一
性に甘んじるほかないのだが、これは音楽的にとるに足りない問題だろうか。どのオルガンやクラヴサ
ンを選ぶかによってある作品の演奏が変わるのとまったく同じように、個々のピアノにもある作品を演
奏するうえでの長所と短所があるのだから、どのピアノでも構わないというわけにはいかないのであ
る。同じブランドのピアノでも個々の楽器に違いがあるものであるが、それはさておき、ブランドごとに
知られている一般的な特徴というものが確かにある。スヴャストラフ・リヒテルはこう言ったものだった。

「スタインウェイを弾いているとき、わたしに聞こえるのはスタインウェイである。だが、ヤマハを弾い
ているときに聞こえるのはリヒテルである」。言葉遊びはともかく、あまりにも型どおりの音というもの
が、演奏家の音色の追求を妨げることは確かである。幅を利かせている音色というものがあると、演奏
を受けとめる側もそこから自由になることができないのである。この録音にあたり、わたしは古いもの



から新しいものまでさまざまなピアノを試みたが、その結果、最終的に選択したのはファツィオリであ
った。近代的な音づくりが特徴のピアノである。この楽器は、すべての音域においてきわめて豊かな音
色をもち、自然な弾き方でも音の響きが長く持続するため、非常にテンポの遅い曲でも音を長く保つ
ことが可能なのである。高音、中音、低音のそれぞれの音域で、それぞれの旋律をくっきりと際立たせ
ることが可能なのだ。逆説的だが、音域に応じた多様な音色をもつこのピアノには、ある意味で従来の
ピアノよりもクラヴサンに近いものが感じられるのである。

　これまでわたしはクラヴサンやオルガンも演奏しているが、楽曲ごとに異なる音色を特にピア
ノで追求することが必要だと考えている。それは、決まったやり方でクラヴサンのタッチを模倣すれ
ばよいという話ではない。模倣するだけであれば、「オリジナル」の方がよいに決まっている。ラモー
の音楽では、それぞれの楽曲が独自の性格をもっており、（たとえば「アルマンド」のように）来歴が
はっきりとしている古典的な舞踊曲を除けば、三つの曲集にはきわめて豊かな着想があり、無駄な
繰り返しがほとんどない。したがって、この豊かさを、できるかぎり多様な演奏によって表現する可
能性の追求こそが重要なのである。だが、この多様性を一台のクラヴサンだけで表現するのは難し
い。このように述べると、それを疑問視する反論も出てくるかもしれないが、それは軽率ではないだ
ろうか。ラモーは生涯を通じてさまざまなクラヴサンを使って作曲したと考えられる。彼があるひと
つの曲集のなかにいくつもの楽曲を収めて刊行したからといって、当時の慣習を見れば分かるよう
に、全部をまとめて演奏しなければならないとか、さらには順番通りに演奏しなければならないとい
うことにはならないのである。だから、演奏のひとつの理想としては、何種類ものクラヴサンを使用
してそれぞれの曲の個性を引きだすのがよい、と想像してみることも可能なのだ。このように考えて
みると、ピアノは、興味深いもうひとつの選択肢となる。ピアノのもつ多様なダイナミクスゆえに、さま
ざまな楽器において表現されるべきものの可能性を一台のピアノにおいて見いだせるからである。

　いずれにしても、当時行われていたと想定される仮定的な奏法に執着するよりも、作品のもつ
性格を引きだすことを重要視した方が、はるかによく作品の音楽的真実に接近できるのである。当時
の奏法といっても、すべての事柄が変化してしまっている以上は、当時そのままの演奏ではありえな
い。楽器も当時のままではない。古いクラヴサンは修復されているものである。そして、楽器や奏法だ
けでなく、わたしたちの聴き方自体も変わってしまっている。ラモーの同時代人と同じ感性で聴くこと
などできないのである。彼らの耳や脳が、現代と同じような音楽で満たされていたわけではないのだ
から。演奏というものは、このような視点に立ってこそ、再創造の試みであり続けるのである。

ジャン＝ピエール・フェレ
Traduit par Yuji Takahashi, Panis Angelicus, LLC
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